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ОТ МЕЛЬПОМЕНЫ КО ХРИСТУ: 
СУДЬБА АНТИЧНОГО ТЕАТРА В ВИЗАНТИИ
Комедия, как мы сказали, это воспроизведение худ-
ших людей, но не во всей их порочности, а в смеш-
ном виде... 
<...> трагедия есть изображение людей лучших, 
чем мы. 
Аристотель. Поэтика
Если мы отвергаем знание светской литературы как 
глупость пред очами Господа, то нам должен быть 
ясен и запрет на все виды театральных постановок 
литературных произведений. Если комедия учит 
бесстыдству, то трагедия – жестокости, злочестию 
и варварству: рассказ о постыдном деле столь же 
бесполезен и опасен, как и само дело.
Тертуллиан. О зрелищах
Процесс восприятия культурного наследия античности в христиан-ски ориентированной Ромейской империи давно вызывает ощути-
мый интерес в кругу исследователей поздней античности и средневековья. 
За последнее время в специальной литературе неоднократно возникали 
дискуссии, пытавшиеся дать определение таким важным концептам как 
византийская/античная философия, византийская пайдея, византийская 
культура в целом. К категории этих, «проблемных» вопросов можно уве-
ренно отнести и византийский театр. Действительно, можно ли говорить 
о существовании такого феномена как византийская драматургия? Имели 
ли место в Византии театральные постановки в том виде, в каком их знала 
античность или они приобрели иные, возможно искаженные под давле-
нием христианской морали формы? Если да, то какую роль они играли 
в христианском государстве, какое место им отводили в новой системе 
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ценностей, чего ожидали от них ромеи-христиане? Все эти вопросы связа-
ны с еще более сложным и возможно до конца неразрешимым вопросом: 
что представляет собой феномен Византии? Но если ответ на последний 
вопрос выходит за рамки нашего рассмотрения, то ряд предыдущих станет 
поводом для размышлений по ходу всей лекции. К ним мы будем еще не 
раз возвращаться в процессе анализа источников и исследований по проб-
лематике византийского театра.
И здесь же, в преамбуле, считаем необходимым обозначить еще один 
вектор нашего обзора, который является во многом определяющим в изуче-
нии pax Byzantinus. Византию невозможно понять, используя только внеш-
ние, эмпирические приемы и методы исследования. Этот феномен раскры-
вается изнутри, понимается в рамках общей мировоззренческой позиции. 
Здесь субъект и объект исследования должны находиться в одном «сило-
вом» поле, придерживаться общих религиозных установок. Только при 
соблюдении этих условий возможно релевантное понимание культурно-
исторических процессов, имевших место в византийском обществе, и тем 
более, когда речь идет о таком культовом явлении как театр. Поэтому при-
стальное внимание к религиозной составляющей и древнегреческой, и ви-
зантийской драматургии, будет определяющим в нашем обзоре. 
Также необходимо сразу оговорить и терминологические границы на ше-
го обзора. Термин «θέατρον» («зрелище, театр») имеет различные коннота-
ции, обусловленные историческими метаморфозами этого вида искусства: 
1) само здание театра или место для народных собраний; 2) теат ральная 
игра, представление; 3) собрание зрителей, их публичные встречи; 4) про-
цесс просмотра спектакля; 5) людей в театре; 6) поприще, поле деятель-
ности; 7) в метафорическом смысле как синоним распущенности и зла; 
8) посмешище, издевка, насмешка, ложь. В данной лекции нас будет инте-
ресовать 2, 3 и 4 значения этого термина.
Обращая ретроспективный взгляд на историю древнегреческой драмы 
и театра, необходимо отметить, что оба они возникли из сельских праз-
днеств в честь бога Диониса, в основе которых лежала древнейшая земле-
дельческая игра, связанная с зимним умиранием и весенним возрождением 
природы. Дифирамбы и фаллические песни, исполнявшиеся на этих праз-
дниках хором ряженых их участников и запевалой и сопровождавшиеся 
танцами, уже содержали в себе элементы диалога и примитивного теат-
рального действия. Аристотель указывает в «Поэтике» (гл. 4), что траге-
дия и комедия возникли из импровизации и что одна (трагедия) ведет свое 
начало от запевал дифирамба, другая (комедия) – от запевал фаллических 
песен. Очевидно, Аристотель потому и говорит о запевалах, что именно 
они вносили в дифирамб диалог и мимическую актерскую игру и побужда-
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ли своими репликами хор к пению. Из хора, составлявшего вплоть до эпо-
хи эллинизма необходимую принадлежность драмы, уже во 2-й пол. VI в. 
до н. э. выделился особый исполнитель – актер, которым и был сам дра-
матург. Импровизация сменилась точной фиксацией роли актера (первона-
чально одного) и хора. Уже в раннее время театр занимал важное место 
в общественной жизни греков. Он стал точкой пересечения всех основных 
видов искусств: музыки, живописи, архитектуры, поэзии и др. Театр являл-
ся духовным центром древнегреческого полиса, властителем дум и сердец 
горожан. На театральные представления собирался весь город, к ним очень 
тщательно готовились не жалея ни средств, ни сил, ни времени. Полюбив-
шиеся драматурги и актеры были почти что национальными героями. Не-
удачников осмеивали, заставляя тем самым более требовательно относиться 
к своему творчеству. Все театральные действия начинались и заканчива-
лись жертвоприношениями, подчеркивая этим мистериальную атмосферу 
происходящего на сцене действа. Последнее замечание особенно важно, так 
как по причине прямой зависимости театральных представлений от языче-
ского мистериального культа театр подвергся жесткой и бескомпромиссной 
критике со стороны Отцов христианской Церкви. Но, как это ни парадок-
сально, именно этот фактор и создал предпосылки для входа театральных 
элементов в ограду самой христианской Церкви. Однако об этом ниже.
Свое акмэ театр пережил в VI–IV вв. до н. э. С угасанием греческо-
го полиса теряют свое значение и театральные представления. К момен-
ту христианизации Римской империи драматические жанры уже пребы-
вали в заметной летаргии. Еще во II в. новой эры ритор Элий Аристид 
выступил с речью «О том, что комедии не следует ставить на сцене», 
а во втор. пол. IV в. н. э. такие видные представители интеллектуального 
авангарда язычества как император Юлиан Апостат и ритор Ливаний уже 
прямо осуждают современный им театр за вырождение и откровенную 
безнравственность (низкопробные мимы, а, зачастую, и гладиаторские 
бои – вот новые обитатели театральных подмостков того времени). Вы-
ход виделся в риторике, как в величайшем даре богов, который способен 
«сделать граждан хорошими людьми и приучать их к добру и полезной 
деятельности» (Ливаний) или в драматической поэзии, ориентированной 
уже, правда, на кабинетное чтение (трагедии Сенеки). Как верно подыто-
жил это упадническое настроение в драматургии периода поздней антич-
ности С. С. Аверинцев, «враждебная театру позиция таких рьяных языч-
ников, как Элий Аристид и Юлиан, – важнейшее свидетельство того, что 
внутренний строй старой греческой культуры не под насилием извне, но 
по своей собственной логике должен был переродиться: утверждаемое 
христианами целомудрие, как его ни оценивать, даже для врага христиан 
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Юлиана понятнее и внутренне подлиннее, чем языческая чувственность». 
Апология мимов, представленная в «Речи в защиту тех, кто воспроизводит 
жизнь в театре Диониса» ритора Хорикия из Газы (VI в.) это скорее исклю-
чение, подтверждающее правило.
Очевидно, что такое неутешительное состояние важнейшего вида антич-
ных искусств вызвало вполне резонную критику и со стороны интеллекту-
альной элиты христианства. Уже Тертуллиан (II–III вв.) в своей апологии 
«О зрелищах» называл театр изобретением демонов (De spectaculis 10). Ему 
вторят Татиан (Речь против эллинов 24), Марк Минуций Феликс (Окта-
вий 37), свмуч. Киприан Карфагенский (Книга о зрелищах). Отцы четвер-
того столетия были не менее резки в оценке данного явления. Свт. Василий 
Великий полагал, что благоразумный человек должен гнушаться и одного 
вида театральных зрелищ (Беседа 6. На слова из Евангелия от Луки: «Разорю 
житницы моя и бóльшия созижду» (Лк. 12, 18); и о любостяжательности). 
Его друг и соратник, свт. Григорий Богослов считал театр синонимом раз-
врата, а конские ристалища – «язвой для души» (К Селевку), а их младший 
современник свт. Иоанн Златоуст определяет театр как место распутства, 
вертеп разбойников (Против иудеев. Слово первое), школой прелюбодеяния 
и училищем разврата (Беседы на Деяния Апостольские. Беседа 42), печью, 
разжигающей помыслы (О покаянии. Беседа шестая), театральные же пред-
ставления он называл диавольским праздником (О диаволе. Беседа третья). 
Актеры, по его мнению – это вредные для общества люди, а тот, кто посеща-
ет театр – ниспровергает все законы (Толкование на Мф. Беседа 37, 6). Свя-
титель даже призывал уничтожить театры, однако с горечью признавался 
в невозможности осуществления этого (Толкование на Мф. Беседа 37).
Театр порицался св. Отцами не только как «училище» разврата, были 
и более глубокие богословские причины. Как отмечает в своей обобщаю-
щей работе «Acting in the Byzantine theatre: evidence and problems» извест-
ный теоретик византийской драматургии В. Пюхэ (W. Puchner) «на фоне 
Божественного откровения, театр является ложью, а актера следует рас-
сматривать как того, кто оскверняет идею человека как образа Божия». Он 
же фиксирует и изменения на уровне языковой семантики: античный актер 
(hypokritēs) становится «лицемером» в современном смысле этого слова; 
глагол «hypokrinomai» (играть) выступает в виде глагола «притворятся» 
или «вводить в заблуждение»; dramatopoiia (драматургия) становится эк-
вивалентным «интриге»; термин «theatrikōs» («театрально») теперь озна-
чает – «на публике». 
Таким образом на момент христианизации Римской империи античный 
театр находился в стадии угасания и деградации, создавая предпосылки 
к возникновению новых (однако не всегда лучших) сценических и литера-
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турных форм. Здесь мы хотели бы обозначить те направления/формы, по 
которым шло дальнейшее развитие греческой драматургии на византий-
ской почве. С некоторой долей условности их можно было бы представить 
в следующем виде: 
– Литургия и литургические драмы – мистерии; 
– драматические гомилии; 
– драмы для чтения;
– интеллектуальный или школьный театр;
– церемониал;
– публичные казни как театральное действо;
– мимы, флиаки и пантомима;
– ипподром и цирковые представления;
– византийские празднества: календы, брумалии, русалии.
Кратко рассмотрим каждое из этих направлений.
Литургия и литургические драмы – мистерии
Несмотря на то, что отношение Церкви к античному театру было враж-
дебным, на протяжении всей истории Византийской империи мы можем 
наблюдать устойчивый процесс театрализации христианского богослуже-
ния. Даже постановления Пято-Шестого Трулльского собора (692 г.), ко-
торый прямо запрещали участие (или даже присутствие) в празднествах 
на честь Диониса и связанных с ними театральных постановках (прави-
ла 24 и 62) не могли до конца изжить многовековую привязанность народа 
к театрально-драматическим представлениям. Это подтолкнуло церковных 
иерархов к поиску новых путей решения театральной «проблемы». Выход 
был найден в компромиссе, суть которого заключалась в христианизации 
античного театра. И как это было с другими составляющими греко-римской 
культуры (кроме религии, разумеется), так и драматургию христианские 
интеллектуалы попытались ввести в свою систему координат, изменить 
вектор ее развития, вложить в нее новое содержание, а говоря проще – во-
церковить. Необходимо было найти достойную альтернативу театральным 
зрелищам, собиравшим чуть не весь город, и этой альтернативой стал хри-
стианский храм. Здесь, как и в античном театре все начиналось и заканчи-
валось молитвой к Богу, также имела место мистериальность происходя-
щего и символизм действий. Все это создало благоприятные условия для 
интеграции театральных элементов в христианское богослужение.
Процесс христианизации театральной практики начался еще в ранневи-
зантийский период, когда в литургию были допущены диалоги на евангель-
ские темы и антифонные песнопения, мелодии которых были заимствованы 
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из народной музыки. Уже тогда во время службы священники использова-
ли сценические приемы (жесты, манеру говорить). В VIII–IX вв. церковная 
проповедь все более драматизируется. Церковная служба вбирает в себя 
и элементы пантомима. В конце иконоборческого периода окончательно 
вводятся в обиход театрализованные панигирии (с греч. «игрище»), про-
водимые во время больших религиозных праздников. В «Хронографии» 
Феофана, например, есть интересный фрагмент: «В тот год (580) импера-
тор Маврикий издал указ провести молебственное пение во Влахернской 
церкви в честь Пресвятой Богородицы, и повелел исполнить энкомий Пре-
чистой, наименовав эти празднества панигирис». Известно, что император 
Феофил во время яркой панигирии в храме св. Софии сам принимал уча-
стие в пении музыкальных произведений, сочиненных им на новый лад.
Победа иконопочитания не изменила положения вещей – элементы 
театра все больше проникают в церковь, что вызывало обеспокоенность, 
а в некоторых случаях даже гневные возмущения со стороны ревнителей 
истинного благочестия. Так патриарх Фотий, рассматривал нападение рус-
ских на Константинополь в 860 г. как «Божью кару» за принятие Церковью 
сцены (PG 107, col. 293). Однако «слияние» театра и церковной службы 
продолжалось. Лев VI (886–912 гг.) увеличил число панигирий, для кото-
рых он сам сочинял гомилии, исполнявшиеся весьма красочно и эффек-
тно. При Константине VII Багрянородном после торжественного введения 
сценической орхестры в храме св. Софии проникновение театрально-
зрелищных моментов переходит на качественно новую ступень: паниги-
рии трансформируются в литургическую драму – мистерию.
Мистерии обычно разыгрывали во время больших религиозных праз-
дников. Так, на Пасху показывали явление Христа ученикам, нисхожде-
ние св. Духа, воскресение Христа (De cerimoniis. Р. 637, 638). Сходную 
сцену явления Христа разыгрывали во время праздника Преображения 
и в ходе продолжительной панигирии, имевшей место при праздновании 
Успения (Ibid. Р. 591). В день Епифании (Богоявления) диаконы изобража-
ли ангелов в специальном представлении, после которого в той же одеж-
де ангелов они принимали участие в пиршестве в императорском дворце 
(Ibid. Р. 754). В день прор. Ильи в храме Св. Софии показывали мистерию 
«Взятие пророка Ильи на небо». Эту мистерию довелось увидеть епископу 
Лиутпранду, который был поражен «сценическими представлениями лег-
комысленных греков» (Liutprandus von Cremona. S. 191–192).
Чин омовения ног в четверг на Страстной неделе представлял собой 
еще одно драматическое действо, кульминацией которого был известный 
диалог. Петр: «Тебе ли умывать мои ноги?» – Святитель: «Что я делаю, 
теперь ты не знаешь, а уразумеешь после». Петр: «Не умоешь ног моих во-
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век». – Святитель: «Если не умою тебя, не имеешь части со мной». После 
этого епископ, изображавший Петра, встав и показывая правой рукой к но-
гам, говорил тихим голосом: «Господи, не только ноги». Протягивая руки, 
он продолжал: «Но и руки». Подняв их, Петр показывал на слегка скло-
ненную голову: «И голову». На это следовал ответ Святителя: «Омытому 
нужно только ноги умыть, потому что чист весь; и вы чисты, но не все».
В неделю «святых праотцев» или «святых отец» изображали «Пещное 
действо», которое затем проникло и на Русь и ставилось здесь вплоть до 
середины XVII в., когда оно было запрещено как представление, место 
которому «не в церковном амвоне перед алтарем, а на театральных под-
мостках». Пещное действо происходило в неделю Святых праотец (если 
Рождество приходилось на понедельник или вторник) или в неделю Свя-
тых отец, т. е. примерно за неделю до торжества. Разбиралось большое па-
никадило, находящееся в центральной части собора над амвоном, который 
сдвигался за левый клирос и на его месте воздвигалась деревянная решет-
чатая печь (немного похожая на убранный амвон), а вокруг нее – железные 
шандалы с витыми свечами. На крюк, где висело ранее паникадило, веша-
лось изображение сделанного из пергамена ангела, которого можно было 
при помощи веревки поднимать и опускать.
Действующие лица чина имели особую одежду: отроки одевались 
в стихари из тонкого полотна с бархатными оплечьями; их шапки с мехо-
вой опушкой и с медным крестом в верхней части были сделаны из кожи, 
подкрашенной белым с золотом. Халдеи, мучители отроков, были одеты 
в красные суконные платья. На их головах были шапки, похожие на шапки 
отроков, но из худшего материала и без креста. Роли отроков исполняли 
певчие, а халдеев, по всей вероятности, прислуга церкви.
Чин пещного действа входил в состав утренней службы. Он соответ-
ствовал седьмой и восьмой песням канона, исполнявшимся антифонно хо-
рами правого и левого клиросов. Когда клирики начинали седьмой стих, 
наставник направлялся к иконе, сделав перед ней три поклона, кланялся 
до земли архиерею и обращался к нему: «Благослови, владыко, отроков 
на назначенное место представить», на что тот отвечал согласием. Затем 
выводили связанных длинным полотенцем отроков. Они останавливались 
посредине храма, а халдеи показывали им пальмовыми ветвями на пещь. 
Драматическое действо развивалось далее на фоне диалогов действующих 
лиц: при произнесении определенного стиха халдеи падали ниц, ангел 
с громом спускался сверху в пещь, отроки зажигали в венце ангела три 
свечи, затем обходили пещь и т. д.
Для византийского богослужения в целом характерна передача сюжета 
Священного писания не столько через действо, сколько голосом, т. е. весь-
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ма условно. Писатель XIV в. свт. Симеон Солунский, критикуя католиков 
за допущение в храм мистерий, воспроизводящих детали жизни Иисуса 
Христа, писал: «Если же они будут укорять нас за пещь отроков, то ни-
сколько не поразят нас, поскольку мы не зажигаем пещи, но употребляем 
восковые свечи с огнем и возносим по обычаю фимиам Богу, и изобра-
жаем ангела, но не посылаем [в пещь] человека. Мы только допускаем, 
чтобы поющие чистые отроки, как те три отрока, воспевали их песнь, как 
предано» (PG 155, col. 113).
Но, вероятно, одной из самых впечатляющих и красочных мистерий 
была мистерия «Воскрешение св. Лазаря», сценарий которой дошел до нас 
в рукописи XIII в. Эта рукопись замечательна тем, что в ней сохранились 
режиссерские пометки, касающиеся мизансцены, например: «Поставь 
Христа с учениками перед гробницей Лазаря на некотором удалении от 
нее, Марфу же и Марию, сестер Лазаря, и некоторых иудеев размести воз-
ле гробницы, а того, кто исполняет роль Лазаря, – на гробнице, затянутым 
погребальными пеленами и прикрытым покрывалом».
Мистерии, как мы уже говорили, ставились только по праздникам и ор-
ганично вписывались в них наряду со службой и торжественными ходами. 
Празднование религиозных, как некогда и языческих праздников, начина-
ли накануне, поздним вечером, но, естественно, уже не языческими ритуа-
лами, а всенощной службой в храме, главной частью которой было пение. 
Во время праздника св. Димитрия в Фессалонике «три ночи кряду ... при 
свечах и факелах сонм священников и монахов, образуя два полухория, 
возносил песнопения» (Тимарион. С. 30).
Театральность была присуща всем службам, особенно праздничным. 
Николай Кавасила так описывает внесение честных даров в алтарь: «Свя-
щенник, совершив громогласно славословие Богу, идет к дарам и, благо-
говейно подняв их на главу, выходит. Неся их таким образом, он входит 
в алтарь и нарочито идет по храму спокойно и торжественно. Сами же 
[верные] поют и со всяким смирением и благоговением склоняются пред 
ним, прося, чтобы он при возношении даров помянул их. А он идет в пред-
шествии светильников и фимиама и в таком чине вступает в алтарь» (Нико-
лай Кавасила. Изъяснение бож. лит. 24). Несомненно, эффект воздействия 
на верующих был велик. Кроме того, они чувствовали себя участниками 
происходящего действа. Ритуал многих праздников соблюдался издревле. 
Таким было, например, обыкновение в день Введения Богородицы во храм 
приносить для благословения чаши со зрелой пшеницей и спелыми плода-
ми (Georges Pachymérès. Relations historiques. T. I. Р. 453).
Однако процесс вхождения театральных элементов в христианское бо-
гослужение имел и негативные последствия. Так, в VIII в. императоры-
200 Л е к ц и я  2 5 .  П. Е. Михалицын
иконоборцы, открыто покровительствовавшие театру, превратили его 
в действенное орудие против своих врагов – иконопочитателей. Сценки, 
высмеивающие жизнь монахов и монахинь, пользовались тогда особой по-
пулярностью. Да и само богослужение не всегда выигрывало, пользуясь 
«реквизитом» греческой драматургии. Еще свт. Иоанн Златоуст с горечью 
отмечал пагубность некоторых явлений, привнесенных из театральной 
практики в пространство православных храмов (Толкование на Мф. Бе-
седа 17, 7; Беседы на Деяния Апостольские. Беседа 10). В постиконобор-
ческий период эти тенденции стали заметно сильнее: внешние, театра-
лизированные действия отчасти затемняли главный смысл Божественной 
литургии, отчего храмы для некоторых превратились в христианские 
«теат ры». Но это была скорее необходимая дань античному драматурги-
ческому наследию, положительный эффект от использования театральных 
приемов и техник был ощутимо большим. Церковь приспособила искус-
ство драмы для популяризации церковных догматов, преподнося их теперь 
во впечатляющей, образной и общепонятной форме. 
Тем не менее мы не вправе говорить о возникновении нового, «литур-
гического или священного» театра, как это отмечали некоторые исследо-
ватели византийской культуры. Классический театр всегда подразумевал 
наличие независимого зрителя, который не принимал активного участия 
в представлении, литургия же напротив, рассматривает всех присутствую-
щих как непосредственных ее участников, выполняющих разные функции, 
но объединенных в единое Тело Христово. Все тот же свт. Иоанн Златоуст 
так предостерегал верующих от пассивно-театрального созерцания проис-
ходящего в храме: «Здесь не театр, здесь вы смотрите не актеров, чтобы 
только рукоплескать. Здесь училище духовное. Потому об одном только 
и должно стараться, чтобы исполнить сказанное, и делами доказать по-
виновение» (Толкование на Мф. Беседа 17, 7). Используя только полезное, 
византийская литургия избежала крайностей тотального слияния богослу-
жения и драмы, имевших место на Западе. В этом отношении представля-
ется верным замечание А. А. Чекаловой, что «несмотря на несомненную 
театральность, византийская литургия не проделала эволюции западноев-
ропейского театра, вышедшего сначала на паперть, затем в пределы цер-
ковной ограды и вылившегося, наконец, на городскую площадь». Именно 
западноевропейский средневековый церковный театр, с его помпезными 
литургическими и полулитургическими драмами, а также зрелищными 
мираклями (с XIII в. запрещенными Католической церковью для пред-
ставления в храмах) стал мостиком от античного к театру нового времени, 
Византия оставалась лишь в роли скромного «покупателя» необходимого 
в «театральном магазине» античности.
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Драматические гомилии
В предыдущем параграфе мы упоминали о процессе драматизации 
церковной проповеди, активизация которого наблюдается с VIII в. В связи 
с этим исследователями византийского театра был выделен даже особый 
жанр драматургической практики в Византии – драматические гомилии. 
Этот термин был введен в научный оборот видным знатоком византийской 
драматургии Дж. Ла Пианой (G. La Piana). В своем фундаментальном ис-
следовании «The Byzantine Theater» на основании анализа большого круга 
гомилетических источников ему удалось выявить несколько важных мо-
ментов для реконструкции процесса развития драматургической формы 
византийской гомилетической традиции. Согласно Ла Пиана византийские 
драматические гомилии можно условно разделить на три группы.
Представители первой группы, весьма обширные по объему, содер-
жат порой весьма продолжительные диалоги, являющиеся, в свою оче-
редь, простыми парафразами коротких диалогов в канонических текстах. 
Обычно только одна сцена представлена драматически, как например раз-
говор у храма св. Симеона и Пресвятой Девы Марии, принесшей младен-
ца Иисуса, или между ангелом и св. Захарией, с недоверием отнесшимся 
к словам о зачатии Иоанна Крестителя. Часто эти диалоги состоят из длин-
ных хвалебных возглашений, оканчивающихся литаниями (ектеньями) 
χαιρετισμοί, однако они являются неотъемлемой составляющей гомилии, 
этаким риторическим приемом, используемым для изложения священной 
истории в более ярком и выразительном виде.
Гомилии второй группы, содержащие диалоги и монологи, являются не 
просто расширенными отрывками священного текста, а уже новыми про-
изведениями, даже не смотря на связь со Священным Писанием в боль-
шинстве случаев. К тому же, они не ограничены одной сценой, но пред-
ставляют целый эпизод в нескольких сценах: риторическая составляющая 
проповеди всего лишь основа для драматического сюжета, формирующего 
основную и второстепенную часть всего замысла. Эти гомилии написаны 
в форме великолепной поэтической прозы, насыщенной антитезами и ана-
крусами, но в рамках вычурной прозы с некой ритмической основой.
Третья группа – драматизированные эпизоды из жизни Иисуса Христа 
и Пресвятой Девы Марии с рядом сцен, сопровождаемых ораторскими ви-
тийствами; но их драматургические составляющие являют сложную рит-
мическую структуру с систематическим применением рифм и ассонансов, 
что позволяет отнести эти отрывки к поэзии близкой и одновременно от-
личной от гимнографии. Более тщательный анализ этих гомилий выявляет 
изначально независимое происхождение драматургических и ораторских 
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отрывков, а также показывает, что в нынешнем виде они появились позд-
нее и были произвольно составлены из отрывков более ранних драматур-
гических сочинений, а иногда из древних проповедей. Например, в Прок-
ловом «Энкомии Деве Марии» (PG 65, col. 721) мы видим, что диалог 
между Архан гелом Гавриилом и Девой Марией в форме акростиха встав-
лен только до буквы М, остальное же опущено, а диалог между Иосифом 
и Марией, в момент, когда он обнаружил ее непраздной, предваряет, а не 
следует за Благой вестью.
Обозначая главный вопрос: «Ставились ли эти драмы в церквях?», 
Дж. Ла Пиана указывает на две, возникающих в связи с этим проблемы: 
1) произносились ли эти диалоги двумя или более клириками, принимаю-
щими участие в службе, вместо декламации одним проповедником (прием, 
если применять его долго, слишком однообразный, скучный); 2) принима-
ла ли проповедь, в процессе ее произнесения подлинно драматургическую 
форму, с реальным воплощением и игрой.
Относительно первого недоумения, исследователь полагает, что уме-
стен утвердительный ответ. Обзор литургической практики Византийской 
Церкви в конце V в. предполагает, что введение подобной декламации 
могло и не восприниматься как шокирующее новшество или постыдное 
осквернение. Антифонное чтение и пение псалмов, песнопений, ектений, 
возгласов, хвалебных песен солистом и хором, не говоря уже об использо-
вании мирских мелодий и обрядов, осужденных ригористами и монахами-
аскетами, придало византийской литургии такой зрелищный характер, что 
введение произнесения диалогов несколькими проповедниками, органич-
но вписалось бы в эту картину. К тому же, поэтическая форма, предпо-
лагающая музыкальное сопровождение и пение, для определенных ли-
рических фрагментов, например, таких как хвалебная песнь Богородице 
в Прокловом «Энкомии», позволяет сделать такой же вывод.
Касательно второй проблемы, Ла Пиана также предполагает положи-
тельное решение, однако признается, что не может найти прямых свиде-
тельств этому. Разработанная им теория, объясняющая молчание исто-
рических и литургических источников о драматических постановках, не 
выглядит вполне убедительной и порождает новые вопросы.
Драмы для чтения (Lesedramen)
Византия явилась той благодатной почвой, где приживались многие 
составляющие античной культуры. Не исключением стали и различные 
литературные вычуры древности, в частности парафразы и центоны. Эти 
поэтические приемы как нельзя лучше послужили процессу становления 
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нового литературного направления – драм для чтения. Как бы парадок-
сально не звучало их название (по Аристотелю классическая драма не-
мыслима без реального действия) именно этому жанру во многом суждено 
было стать правопреемником античного театра в Византии и ретрансля-
тором рукописного наследия древнегреческой драматургии для интеллек-
туалов эпохи Возрождения и Нового времени. Рассмотрим генезис этого 
явления византийской литературы.
Согласно гипотезе известного греческого специалиста К. Сафоса 
(C. Sathas), процесс драматизации христианского наследия берет свое на-
чало со II в., а именно с Мефодия Олимпийского, чьи диалоги он опреде-
лил как первые христианские религиозные пьесы, написанные для сцены 
и поставленные в месте, которое патр. Фотий называл ξενών. Задача хри-
стианских драматургов и поэтов состояла не только в механическом ис-
пользовании цитат из античных авторов, не в простом подражании формам 
греческой драматургии (это как раз свидетельствовало бы о творческой 
капитуляции перед последними), а в попытке показать, что творчество 
классических поэтов и литераторов послужило своеобразной подготовкой 
к литературе собственно христианской, наполненной более глубоким ми-
ровоззренческим содержанием. Процесс решения этой задачи начался еще 
задолго до появления таких крупномасштабных форм как «Страждущий 
Христос» или цикл Кипрских драматических мистерий. Помимо Мефо-
дия, во II в. до Р. Х., в иудейской среде, а именно в Александрии, некий 
Иезекииль сочинил трагедию «Исход», которая в подражание древнегре-
ческим образцам парафразирует известную книгу Библии. С. С. Аверин-
цев отмечает, что хотя литературное качество этого произведения было 
еще весьма невысоко, но именно эта трагедия поставила ту задачу, решать 
которую должна была европейская культура всем своим существованием. 
Этим и занялся интеллектуальный авангард христианства в IV в. 
В IV в. Аполлинарий Лаодикийский, как сообщает в своей церковной 
истории Созомен, по образу Гомеровых поэм переложил в героические 
стихи еврейское бытописание и, доведя его до царя Саула, разделил все 
творение на двадцать четыре части, из которых каждую обозначил одной из 
букв греческого алфавита ... Писал он также, применительно к творениям 
Менандра, и комедии, подражал Еврипиду в трагедиях, и Пиндару в роде 
лирическом1. Позднее императрица Евдокия (ок. 400–460 гг.), организатор 
1 Интересно, что известным ересиархам было свойственно стремление к поэтическим 
и даже драматургическим опытам. Помимо упоминаемых сочинений Аполлинария Лаоди-
кийского его оппонент, но к несчастью коллега по еретическому «цеху», бывший архиепи-
скоп Константинополя Несторий в конце V в. создал произведение под названием «Тра-
гедия».
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и идейный вдохновитель философского кружка, занимавшегося изучени-
ем и переосмыслением литературно-философского наследия античности, 
напишет свои «Омирокентоны», в основе которых лежала евангельская 
парафраза некоего епископа Патрикия (IV в.).
В середине V в. создается огромная и по объему и по своему бого-
словскому значению парафраза Евангелия от Иоанна «Деяния Иисуса», 
принадлежащая первоклассному поэту Нонну Панополитанскому. Не-
обходимо отметить, что история парафразы не ограничивается периодом 
IV–V вв. Уже после окончательного идеологического поражения языче-
ства при императоре Юстиниане, появляются произведения подобного 
жанра, авторы которых ставили перед собой, правда, уже другие задачи. 
Так, в 807 г. Стефан Савваит (Мансур, или Певец) из Лавры Саввы Освя-
щенного пишет трагедию «Θά νατος του ̃ Χριστου ̃», диакон Игнатий из 
Никеи (IX в.) – «Адама», прп. Иоанн Дамаскин написал пьесу «Сусанна» 
которая по Евстафию была «драмой Еврипида», а в X в. Иоанн Геометр 
создает парафраз на «Песнь Песней». Впоследствии уже многие церков-
ные гимнографы будут, хотя и в других литературных формах, развивать 
идеи, заложенные в упоминаемых парафразах.
Однако только из IV в. до нас дошла полноценная христианская тра-
гедия, выполненная в технике центона. Центон Еврипида1, или трагедия 
«Χριστὸς πάσχων» (лат. – «Christus patiens», русск. – «Страждущий Хри-
стос»), – это произведение, включающее в себя 2602 стиха ямбическо-
го триметра, который одинаково присутствует и в диалогах и в хоровых 
партиях. Трагедия, по законам античного театра, представляет собой за-
конченную драматическую трилогию, состоящую из трех последователь-
ных эпизодов или действий: «Страдание и смерть Христа» (ст. 1–1133), 
«Христос во гробе» (ст. 1134–1905) и «Воскресение Христа» (от ст. 1906 
и до конца).
Повествование трагедии начинается с Пролога (30 стихов), излагающе-
го от лица автора в монологической форме повод и главную задачу написа-
ния произведения, а так же представляющего основных действующих лиц 
этой драмы. Протагонистом (то есть главным действующим лицом) драмы 
является не Иисус Христос, как следовало бы предполагать, а Богороди-
ца. С ее монолога и начинается первое действие трагедии. Как отмечает 
1 Вообще слово «центон» (греч. κέντρων, κεντώνη, κεντώνιον, κεντών; лат. cento) бук-
вально означает ткань, составленную из разнообразных лоскутов, сшитое из разных кусков 
одеяло, покрывало из лоскутьев, плащ, матрас, лохмотья и т. п. Для всех значений этого 
слова господствующей является идея сложносоставного единства и разнообразия, поэтому 
в литературе оно приобрело значение стихотворения, составленного из стихов или частей 
стихов уже существующих произведений одного или разных авторов для выражения темы, 
отличной от первоначальной.
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С. С. Аверинцев, Богородица не предчувствует, а вполне точно знает, что 
ее Сын в ближайшее время обречен на смерть. Поэтому с первых же слов 
в речах Богоматери звучит интонация «треноса» («плача»), которая явля-
ется лейтмотивом всего произведения. 
Как показывает литературный анализ произведения, изначально «Страж-
дущий Христос» представлял драму для чтения, где действие, как таковое, 
почти абсолютно исключено и заменено реакцией на рассказы о событиях. 
Согласно резонным наблюдениям В. Пюхэ поэт (автор) не знает, что озна-
чает «поставить пьесу» хотя он и подражает драматическим условностям 
древнего театра. Он смешивает teichoskopia и монолог, вставляет сцены 
с актерской игрой в главные монологи пьесы и не отмечает моменты вы-
хода и ухода героев со сцены. Христос появляется несколько раз после 
его воскресения, и каждый раз рассказывает противоречивые вещи четы-
рем евангелистам. Поэт больше озабочен цитированием соответствующих 
отрывков, чем созданием единого драматического сюжета. Текст рассказ-
чик за сценой часто не совпадает с действиями, которые публика видит 
на ней, особенно в момент воскрешения Христа. Поэма не является тра-
гедией предназначенной для постановки на сцене, ни каким-либо другим 
драматическим произведением. Скорее, это центон в форме диалога, ко-
торый использует цитаты из трагедий и имитирует некоторые из драмати-
ческих черт трагедии без полного понимания их последствий. Этот тезис 
подтверждается и исследованием А. Д. Алексидзе, который полагает, что 
несценический характер трагедии проявляется и в отсутствии различия 
между метрической основой монологическо-диалогических и хоровых 
партий, соответствующего музыкально-пластическому исполнению пар-
тий в античной драме (все строки, за исключением трех, заимствованных 
из эсхиловского «Прометея» – двеннадцатисложники), и в отсутствии 
стихомифии – рассечения стиха, разделяемого между персонажами, уси-
ливающего напряжение сценических ситуаций, и в числе участвующих 
в одной сцене персонажей, превышающих здесь норму греческого теа-
тра, и др.
Таким образом, в «Страждущем Христе» весь упор делается непосред-
ственно на сам текст трагедии, так как любая сценическая постановка, не-
избежно накладывающая отпечаток субъективности в процессе исполне-
ния роли актером, могла исказить и затруднить теологическое восприятие 
текста этого произведения. Следовательно, если трагедия не могла быть 
сценически разыграна, то у нее какая-то другая задача, отличная от задач, 
привычных для драматических произведений древности.
Нам думается, что ответ на данный вопрос находится в богословской 
области. Создавая трагедию «Страждущий Христос» автор хотел наглядно 
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продемонстрировать, какую роль играет наследие античности в новом 
христианском мироощущении и насколько серьезно это новое мировоз-
зрение, которое так легко разрешает самые трудные и противоречивые во-
просы всей языческой философии. Влагая в уста Богородицы речи еврипи-
довой Медеи и Гекубы, ликофроновой Кассандры и других персонажей, он 
хотел показать как разрешается «противоречие» между традиционностью 
формы и новизной содержания, как фатальность маски античного театра 
преодолевается христианским мировоззрением. Здесь происходит таин-
ственная метаморфоза, приводящая к христианизации Еврипида и всего 
наследия древней Эллады. Читателю представляется возможность увидеть, 
что бы сделали Медея и Гекуба, будь они христианками. В «Страждущем 
Христе», как и в «Деяниях Иисуса», со всей очевидностью показано, как 
эллинская «форма» становится мистически бесплотной, а евангельское 
«содержание» мистически материальным. В этой трагедии, как и в эпи-
граммах свт. Григория Назианзина, нормы классической литературы уси-
ливаются, трансформируются, обретают «второй смысл» в свете новых 
богословских установок. Самое главное то, что «Страждущий Христос» 
показывает своим читателям, как неразрешимые противоречия Еврипи-
да могут с легкостью найти свое разрешение, попади они на христиан-
скую почву.
Любопытна и дальнейшая сценическая судьба этой трагедии. То, что не 
могли или не хотели делать в Византии, с легкостью претворяли в жизнь 
на Западе. Здесь уже в V–VI вв. существовали вне богослужения драма-
тические постановки рождественских и пасхальных сказаний, а к XIII в. 
они дорастают до полноценных драм, которые во Франции назывались 
«мистериями», в Италии «Евангелиями», в Англии «чудесными играми», 
в Германии «рождественскими, пасхальными или страстными играми». 
Указанные направления во многом и создали новоевропейский театр, где 
«Страждущий Христос» обрел свое сценическое воплощение (некото-
рые современные греческие театры ставят на сцене эту трагедию). В свя-
зи с этим небезынтересна и история возникновения украинской драмы. 
Известно, что древняя украинская драма вышла из школ, где ставились 
пьесы, подражавшие иезуитским духовным драмам Польши. Первыми же 
украинскими драматическими произведениями были «Вирши с трагедии 
Христос пасхон...» А. Скульского (1630 г.) и «Размышление в муце Христа 
Спасителя нашего...» И. Волковича (1631 г.). Так византийская драма для 
чтения «Страждущий Христос» явилась первой пробой украинского дра-
матического театра.
Другой центон с участием Пресвятой Девы Марии и Иисуса Христа – 
это уже упоминаемый нами Кипрский цикл мистерий или «Воскрешение 
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св. Лазаря». Как отмечает В. Пюхэ, он был составлен на Кипре до 1320 года, 
во время правления Лузиньянов, возможно, писарем Константином1. Дан-
ное произведение имеет большое значение для изучения византийского те-
атра. Оно включает в себя пролог, который адресован постановщику пье-
сы, а также десять частей: Воскрешение Лазаря, Вход Христа в Иеруса-
лим, трапеза в доме Петра, омовение ног апостолов, предательство Иуды, 
отречение Петра, унижение Христа перед Иродом, распятие, Воскресение, 
прикосновение Фомы к ранам Христа. Части обычно придерживаются по-
следовательности событий связанных с православной Пасхой: от субботы 
(Лазаря) до Пасхи и до воскресенья после Пасхи (Фомы неверующего). 
Автор цитирует начальные строки из Библии и некоторых апокрифиче-
ских писаний, а также вставляет ремарки касательно происходящего на 
сцене в повелительном наклонении.
Если раньше ученые считали, что этот сценарий является типичным 
экземпляром византийской мистерии, то последние научные исследования 
подчеркивают, что в тексте полностью отсутствуют цитаты из византий-
ской литературы. Создается впечатление, что мы имеем дело с греческой 
копией латинской мистерии, которая появилась на свет во времена дина-
стии Лузиньянов, которые поддерживали тесные связи с Францией и за-
имствовали западный этикет. Тем не менее слабым местом этой теории 
является тот факт, что западный аналог такой мистерии еще не известен, 
вплоть до начала четырнадцатого века, единственно возможный канди-
дат – это мистерия двенадцатого века из Монте-Кассино, в которой, одна-
ко, имеет место другой состав и порядок сцен.
В. Пюхэ считает, что домыслы о спектаклях, поставленных с помощью 
кипрского цикла мистерий, основываются на прологе, в котором режис-
сера просят подготовить реквизит, выбрать актеров и убедиться, что они 
произносят свои реплики, не совершая ошибок, перебивая друг друга или 
провоцируя смех. В то время как М. Карпентер (M. Carpenter) считает, что 
пантомима была традиционным выступлением для крестоносцев на Кип-
ре, А. Мар (C. A. Mahr) видит в спектакле лучшие традиции именно визан-
тийской пантомимы. Тем не менее, подобные прологи, были известны и на 
западе: например, нормандская «Жизнь Адама» (XII в.), в которой актеры 
явно непрофессионалы.
1 В 1916 г. греческий ученый Спиридон Ламброс (Sp. Lambros) опубликовал в своем 
периодическом издании «Neos» ранее неизвестный текст византийской страстной драмы из 
греческого манускрипта (Vat. Palat. 367) ХІІІ в. Этот текст в действительности является лишь 
сценарием, предназначенным для постановщика драмы, в котором дано руководство по пово-
ду того, как должен вести себя каждый персонаж и что он должен делать во время спектакля. 
Реплики актеров в полной мере не даны; только указаны вступительные слова каждого сюже-
та, зато подробно описаны жестикуляция, эмоции и действия во время каждой реплики.
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Более внимательный анализ текста с точки зрения театральных иссле-
дований приводит к выводу, что текст вряд ли служил в качестве сцена-
рия для реальных постановок. Во-первых, она потребовала бы участия 
огромной труппы, в том числе шесть мужских и три женских главных дей-
ствующих лица, девять мужчин и две женщины второстепенных героев, 
сорок или пятьдесят актеров для толпы евреев и детей, которые присут-
ствуют при прибытии Христа в Иерусалим. Во-вторых, постановка содер-
жит, по меньшей мере, десять различных частей и каждая из них требует 
2–3 смены декораций и выходов на сцену актеров. Что еще более важно, 
хотя указания автора центона сформулированы в повелительном наклоне-
нии и адресованы режиссеру, они не являются ремарками в традиционном 
смысле. Скорее, они являются лишь цитатами из Библии, перефразирован-
ными в повелительном наклонении. Хотя они якобы существуют, чтобы 
регулировать действия на сцене, однако не дают четких указаний по их 
выполнению. В-третьих, описание сценических декораций и реквизита 
следует согласно условности иконографических доктрин среднего визан-
тийского периода.
Таким образом, мы можем наблюдать первую попытку написания ми-
стерии с православным содержанием. Попытка была, вероятно, навеяна 
западными образцами. Более поздняя попытка была засвидетельствована 
на острове Патмос, где в сцене омовения ног, исполняювшейся в Чистый 
четверг, используется подобная компиляция отрывков из Библии. Она со-
держит довольно пылкие сцены, вплоть до ареста Христа. Этот центон, 
как и «Страждущий Христос» не предназначался для реального сцениче-
ского воплощения и также представляет пример драмы для чтения.
Вообще интерес к подобного рода литературным фокусам был харак-
терен для эпохи т. н. Комниновского возрождения (XII в.), когда литерато-
ры по-разному реализовывали потенциал античности. Так, энциклопедист 
эпохи Феодор Продром в своей «Катамиомахии» создает пародию с ал-
люзиями на современную военно-политическую действительность. Опре-
деленные драматические элементы видны и в других романах Продрома 
«Повесть о Роданфе и Досикле» и «Дружба в изгнании». В этот благо-
творный для художественной культуры Византии период получает реаби-
литацию даже античная трагедия, до того момента активно порицавшаяся 
ранневизантийскими мыслителями, а затем запрещенная и преданная заб-
вению. Но вот в Византии XI–XII вв. опять проявляется живой интерес 
к этому античному жанру, ведутся дискуссии по его поводу, появляются 
специальные сочинения: Иоанна Цеца «О трагедии», епископ Солунский 
Евстафий (XII в.) пишет трактат «Об ипокризе», прозвучавший апологией 
античному драматическому искусству. В частности, он высоко оценива-
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ет нравственное звучание классической трагедии: «Ведь было время, ког-
да в театрах процветали актеры для собственной славы, приукрашавшие 
мудрость, какую мастерски живописали творцы трагедий: эти последние 
прибегали к давним событиям истории, пригодным для серьезного вос-
питания, устанавливали в соответствии с ними действующих лиц, выво-
дили их напоказ с помощью людей, по-актерски облекавшихся в личину 
древних героев, чему служила и убедительность построений их речей, 
и зеркаль ная точность воспроизведения их наружности, слов и страстей; 
этим они склоняли зрителей и слушателей к красоте добродетели... а кста-
ти, вызывали к жизни особый род сочинений – дидаскалии».
Из других трансформаций античной драмы обращает на себя внимание 
так называемый «Драматий» («Δραμάτιον») поэта Михаила Аплухира – 
члена синклита, эрудита и ученого XII в. Задача автора «Драматия» – пове-
дать о бедственном положении в византийском обществе мудреца-грамо-
тея. Здесь противопоставляются друг другу мужик, живущий в достатке 
и восхваляющий Судьбу (Тихе), поселившуюся в его доме, и мудрец, до-
веденный до отчаяния голодом и нищетой, зло поносящий Судьбу и Муз. 
В то время как Музы в возвышенно-отвлеченных выражениях говорят 
о высоких преимуществах духовного и интеллектуального, замечая при 
этом, что питаться ведь можно, в конце концов, и травой, мудрец рису-
ет реальную картину действительности, в которой господствуют невеже-
ство, воздается почет глупцам и превыше всего ценится золото. Мудрец 
решительно отказывается от того, чтобы, подобно свиньям, искать еду под 
дубом, заявляя о своей готовности заняться любым ремеслом – торговца, 
сапожника и другими, лишь бы выбиться из нужды. Таково содержание 
этого небольшого, написанного ученым языком и двенадцатисложными 
ямбическими стихами (312 строк) произведения. Проблемы взаимоотно-
шения литератора и общества; существования ученого-художника как че-
ловеческой личности ставятся Аплухиром острее, чем кем бы то ни было 
в литературе XII в.
Распределение диалога в данном произведении между несколькими 
действующими лицами (крестьянин, ученый, Тихе, Музы, хор) вызывает 
представление о сцене, однако это поспешное предположение. Высказыва-
лось предположение, что Аплухир написал свою пьесу для школьного или 
аристократического театра при дворе какого-нибудь магната – покровителя 
искусств. Однако, как отмечает Т. М. Соколова, нет достаточно надежных 
свидетельств, подтверждающих, что подобные спектакли устраивались.
Остатки народного театра сохранились в Византии в виде представле-
ний, дававшихся мимами. Совершенно очевидно, что «Драматий» нель-
зя считать даже случайно сохранившимся сценарием (хотя он и имеет 
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связь с античной комедией), так как он слишком статичен, «литературен» 
и утончен для представления на ипподроме. Наконец, имело ли смысл вы-
водить на сцену на несколько минут ради небольших реплик хор, вернее 
даже два хора (ибо есть Музы, почти не уступающие в численности ан-
тичному хору). Да и чисто стилистические признаки указывают на то, что 
Аплухир готовил текст для чтения, а не для произнесения с подмостков: 
стих у него никогда не бывает разделен между двумя персонажами даже 
при самой быстрой стихомифии. Каждая реплика состоит не менее, чем 
из целого триметра, что придает ей округлость, законченность и лишает 
разговорных интонаций, сообщающих живость сценической речи. То же 
можно сказать и о построении фразы: оно грамматически правильно, все 
члены предложения на месте, в ней нет эллипсов, столь свойственных ска-
жем, Аристофану, у которого они играют роль сильного выразительного 
средства. Такое построение фразы значительно снижает эмоциональность 
речи. Аплухир писал к тому же на выученном в школе языке, а не на раз-
говорном, усвоенном с детства.
По мнению А. Д. Алексидзе, ассоциацию с драмой вызывал в Визан-
тии и такой жанр греческой литературы, как эллинистический любовно-
приключенческий роман. Однако связь романа с драмой была давней, вос-
ходящей еще ко времени возникновения жанра, который, формируясь на 
исходе античности, вбирал в себя элементы классических форм греческой 
культуры, в том числе и угасающей драмы (некоторые художественные 
приемы, театральные термины, напряженный ритм перипетий). В общем 
же романы Харитона, Ахилла Татия, Гелиодора, Лонга, Ксенофонта с их 
своеобразной топикой и атмосферой имеют, конечно, мало общего с тра-
гедией или комедией. Византийский роман XII в. возникает как попытка 
возрождения этого жанра, однако вопреки тому, как было принято считать 
до недавнего времени, он не представляет собой лишь бледную имитацию 
античных прототипов. Отклонение от античного прототипа очевидно уже 
в первом из византийских романов – в прозаическом сочинении Евматия 
Макремволита «Исминий и Исмина». Представляя собой как бы контами-
нацию мотивов и образов Ахилла Татия и Гелиодора, роман отмечен при 
этом особым колоритом, создаваемым, прежде всего лирическим характе-
ром, эмоциональной возвышенностью, ритмической, почти поэтической 
формой.
Таким образом, драмы для чтения хотя и были близки, а зачастую 
и в точности воспроизводили литературные формы классической драма-
тургии, в реальности никогда не ставились на сцене. Дальше пергамена 
и искусства декламации их «театральности» не распространялась. Авторы 
таких произведений и не помышляли об их сценической реализации. Глав-
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ным для них была трансформация античной драматической формы, ожив-
ление старых литературных жанров, наполнение их качественно новым 
смыслом и, как следствие, рождение новых видов литературы. Искусство 
актера здесь уступает место искусству декламатора.
Интеллектуальный или школьный театр
Новые литературные изобретения византийских эрудитов – драмы для 
чтения, о которых подробно говорилось в предыдущем разделе нашей лек-
ции, обрели и своих зрителей/слушателей и свое место прочтений – интел-
лектуальный или школьный театр, своеобразный византийский θέατρον1. 
Главными действующими лицами этих «постановок» были, что вполне 
естественно, сами творцы этих произведений, т. е. византийские ученые-
литераторы. 
Вообще византийские интеллектуалы, как впрочем, и не только визан-
тийские, хорошо знали друг друга, или, по крайней мере, были знакомы 
с произведениями своих коллег по литературному «цеху». Объединенные 
общностью научных и идеологических устремлений, они образовывали 
полузамкнутое, сравнительно немногочисленное, оторванное от народа 
сообщество ученых, своеобразную «ученую республику», жившую по 
своим особым законам, которые весьма напоминают формы интеллекту-
ального общения, характерные для итальянской гуманистической среды 
эпохи Ренессанса. Такие сообщества были известны еще с V в. Мы уже 
упоминали императрицу Евдокию (ок. 400–460 гг.) и ее философский кру-
жок. Подобное организует в XII в. Анна Комнина и севастократорисса 
Ирина Дукена, где свобода общения, тематика бесед-дискуссий, характер 
личных отношений собеседников во многом напоминает форму общения 
итальянских гуманистов эпохи Возрождения. Но расцвет подобных обра-
зований пришелся на XIV в. По наблюдениям И. П. Медведева, именно 
в этот период наиболее характерной формой несословной, некорпоратив-
ной организации светской византийской интеллигенции стали так назы-
ваемые «театры» – небольшие вольные литературно-философские и уче-
ные объединения, кружки, которые получили широкое распространение 
в Византии в ту эпоху. Под театром в то время понимали аудиторию как 
таковую, т. е. само помещение, в котором происходило то или иное ли-
тературное или философское действо, и участников собрания. Его пред-
метом могло быть обсуждение какого-то нового сочинения, выступления 
того или иного автора с речью, панегириком или другим риторическим со-
1 Здесь мы понимаем этот термин в значении места, где разыгрывается спектакль.
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чинением, просто беседа на философские и литературные темы, наконец, 
публичный диспут, перераставший зачастую в шумную дискуссию.
По временам это принимало форму первого представления публике 
и, конечно же, рекламы нового литературного произведения; еще одной 
причиной спектакля мог быть повод для устроения эпидиктической де-
кламации, представление произведений эпистолярного жанра или частей 
более продолжительного труда с целью развлечения аудитории, разно-
образной по своим размерам и способности восприятия.
Прекрасно передана атмосфера такого «театра» в диалоге Никифора 
Григоры «Флорентий», выдержанном в сатирическом тоне. В основе диа-
лога лежит, возможно, реальный факт – публичный диспут между Вар-
лаамом Калабрийским и Никифором Григорой. Автором хорошо переданы 
чуткая реакция аудитории на перипетии спора, почтительное внимание, 
с которым ею встречались предложенные Никифором Григорой Варлаа-
му вопросы по астрономии, грамматике и риторике, аристотелевским 
силлогизмам, единодушный хохот, сопровождавший неуклюжие ответы 
Варлаама, и, наконец, финал диспута, когда председательствующий (им 
был Иоанн Кантакузин, выведенный под именем Димарата) увенчивает 
победителя.
В сочинениях и письмах Феодора Метохита, Григория Акиндина, Ми-
хаила Гавры, Никифора Григоры, Димитрия Кидониса, Никифора Хум-
на, Иоанна Хортасмена, Мануила II Палеолога и др. можно найти массу 
интересных сведений об этих «театрах», свидетельствовавших о склады-
вающемся новом стиле жизни византийских интеллектуалов – носителей 
ренессансных тенденций в поздневизантийской культуре. Само название – 
«театр» – объяснялось тем, что литературное действо понималось и про-
текало как театральное зрелище; нередко оно проводилось, судя по одному 
из писем Димитрия Кидониса, с участием певцов и музыкантов, которые 
сопровождали произнесение речей пением и музыкой (Démétrius Cydonès. 
Correspondence. T. II. Р. 170. Ер. 262. 82–83). Любопытно также отметить, 
что византийские авторы с большим юмором и иронией описывают свои 
литературно-философские сборища, уподобляя их оргиям куретов и кори-
бантов, т. е. представителей древних экстатических культов Востока. Все 
это характеризует византийские «театры» как несомненный аналог сход-
кам (convegni, symposia) итальянских гуманистов, а может быть, и прообраз 
тех «академий» с потешными и бурлескными самоназваниями («мокрые», 
«гневные», «темные», «бессмысленные», «бесстрастные», «юмористы», 
«праздные», «проснувшиеся» и др.), которые позднее не без участия гре-
ков распространились по всей Италии.
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Церемониал
Театральность, так любимая византийцами и пронизывающая почти 
все сферы их жизни, не могла обойти стороной и придворный церемониал. 
Наиболее информативно эволюция императорского парадного церемониа-
ла описана в двух византийских обрядниках – «Книге церемоний» Констан-
тина VII Багрянородного (X в.) и «Трактате о должностях» Псевдо-Кодина 
(середина XIV в.), а также в ряде свидетельств иностранцев, посетивших 
Византию в X–XI вв. 
Исходя из сообщений этих источников можно констатировать, что «театр 
власти» в Византии стоял на высоком уровне организации и сложной сим-
волики. Исследуя известное сочинение императора Константина VII Баг-
рянородного «Книгу церемоний византийского двора», Ж. Ганд шин (J. Hand-
schin) выявил сообщения почти о 400 песнопениях, исполнявшихся по 
различным поводам. Здесь и песня-шествие, и песня, сопровождавшая 
конную процессию, и хоровод, и пение при императорском застолье, «ак-
кламации», и специальные гимны, звучавшие во время обрядов посвяще-
ния в патрикии и назначения эпарха, и т. д.
Особенно интересно с позиции театрализированности действия проис-
ходил торжественный выход василевса с сановниками в храм св. Софии. 
О том, как чинно происходили эти выходы и как тщательно к ним готови-
лись, можно судить хотя бы по следующим деталям. Накануне того дня, 
когда должна была происходить праздничная церемония, церемониарий, 
в соответствии с требованиями придворного этикета, торжественно напо-
минал препозиту, что наступает большой праздник и что нужно испросить 
распоряжение василевса относительно праздничного выхода. Препозит, 
выслушав доклад, входил во время ежедневного приема в зал, называемый 
хрисотриклином, и, доложив василевсу о предстоящем празднике, спра-
шивал у него, угодно ли ему на следующий день совершить торжествен-
ный выход или не угодно. Василевс благосклонно и важно давал свое со-
гласие.
Далее все разворачивалось в том же чинном порядке. По случаю торже-
ственной церемонии улицы посыпались опилками, дома украшались плю-
щом, лавром, розмарином, зелеными ветвями, а также дорогими тканями 
и коврами. Для простой публики, которая участвовала в церемонии лишь 
в качестве зрителей, ставили деревянные помосты. Во время церемонии 
придворные группировались в зависимости от цвета и рисунка одежды, 
василевс и сановники по нескольку раз переодевались в специально отве-
денных для этого помещениях. Церемонии сопровождались торжествен-
ными песнопениями. Процессия неоднократно останавливалась в заранее 
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определенных местах, и в эти моменты хор голубых и зеленых произно-
сил переходящие в песнопения аккламации в честь василевса, августы, 
Св. Троицы, Христа, Богоматери и т. д. В ходе церемоний, которые продол-
жались весьма длительное время, василевс мог заниматься государствен-
ными делами, выслушивать доклады чиновников и подписывать указы. 
Иногда, как это видно из рассказа Лиутпранда, во время выходов васи-
левс мог принимать чужеземных послов. Во время больших праздничных, 
а также воскресных выходов совершалось производство в чины и звания. 
Церемонии происходили не только по праздникам и воскресеньям, они 
стали неотъемлемой частью повседневной жизни двора.
Характерно, что крестоносцев, появившихся на Босфоре, удивила не 
столько роскошь столицы Византии (хотя их восторгам по этому поводу 
отведено немало места в их сочинениях), сколько именно пышность це-
ремониала, окружавшего особу императора, и почести, воздаваемые ему 
таким театральным образом. В этом коренилось существенное различие 
между Востоком и Западом: в церемониях, как и в других сферах жизни 
византийцев, восточное лицо Византии проявилось достаточно четко.
Однако к XIV в. былая пышность и помпезность приходит в упадок. 
Отходят в прошлое традиции народных празднеств во время государствен-
ных приемов и официальных церемоний. Исчезла политическая декора-
тивность, которая была связана с ранневизантийской историей (например, 
хоры партий венетов и прасинов, часто упоминаемые Константином Багря-
нородным как в отношении приемов, так и обедов в императорском двор-
це). Если в X в. представительство архонтов совмещалось с различными 
представлениями, «декором» в виде светских зрелищ и музыки, перехода-
ми из зала в зал, то в XIV в. оно стало уже жестким регламентом, канвой 
празднества, и даже сама трапеза соединилась с акцией представительства 
и составила с ним единое действо. Парадный обед все более стал напоми-
нать спектакль, где архонтам отводилось место статистов, своим появле-
нием в Триклинии и исчезновением декорировавших происходящее и спо-
собствовавших развитию сценария парадного обеда. К XIV в. произошла 
заметная сакрализация парадного обеда. Исчезли светская музыка, раз-
влечения и зрелища. Доминирующей стала религиозная атрибутика, соот-
ветствующая отмечаемому пиром празднику. В «драматургии» обеденного 
празднества главной фигурой все очевиднее становился император.
Как мы можем убедиться, придворный церемониал в большинстве 
своих компонентов напоминает античный театр: изначальный сценарий 
происходящего, строгая регламентация действий каждого из участников, 
костюмированные представления, аккламации, диалоги, музыкальные со-
провождения, песни, танцы, наличие зрителей-зевак и даже специально от-
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веденные места для публики (то, что в древности и обозначалось термином 
«θέατρον»). Тем не менее при всей схожести есть у церемониала и суще-
ственное различие с древнегреческим театром: он никогда не имел развле-
кательного характера и момента перевоплощения актера на сцене. Васи-
левс и его свита не лицедеи, а сама церемония не театр перевоплощений, 
а скорее демонстрация надмирности и могущества императорской власти.
Публичные казни как театральное действо
Выше мы говорили, что все наиболее важные стороны жизни визан-
тийского общества подвергались сакрализации и театрализации. Влияние 
этого процесса наблюдается и в таких, казалось не самых благовидных 
эпизодах из повседневной истории Византии, как публичные казни.
События одной из таких «театральных» экзекуций подробно описаны 
в 12-й книге знаменитой «Алексиады» Анны Комнины. Михаил Анемад 
и его сторонники составили заговор против отца Анны, императора Алек-
сея, но дело открылось, и заговорщиков подвергли унизительному наказа-
нию. Подробности мы можем прочитать у самой очевидицы: «Анемада же 
и его приспешников Алексей приказал, как главных виновников, с обри-
тыми головами и бородой провести через площадь, а затем выколоть им 
глаза. Актеры схватили их, набросили на них мешки, украсили их головы 
«коронами» из бычьих и овечьих кишок, водрузили на быков – не на спи-
ны, а на бока – и провезли через дворцовый двор. Впереди них прыгали 
жезлоносцы, громко распевая насмешливую песенку, подходящую к этой 
процессии. Она была сложена на народном языке, и ее смысл был таков: 
песенка эта имела целью побудить весь народ... и посмотреть на этих укра-
шенных рогами тиранов, которые точили мечи на самодержца. Посмотреть 
на это стеклись люди всех возрастов. И мы, императорские дочери, скрыто 
вышли, чтобы полюбоваться на это зрелище» (Анна Комнина. Алексиа-
да XII, 6). Доброе сердце Анны не выдержало жестокости зрелища люд-
ских страданий, и она вместе со своей матерью выпросили у императора 
Алексея помилование для Михаила Анемада.
В приведенном отрывке, так же как и в церемониальных действиях при-
сутствуют и актеры, и трагическое действие, и костюмированное представ-
ление, и музыкальное сопровождение, и зрители, на своих местах, и даже 
«корифей драмы» – так Анна назвала Анемада. Однако протагонист этой 
трагедии – сам осужденный, и в этом казнь похожа на церемониал. Здесь 
нет места перевоплощению и игре, герой не играет, а реально проживает 
свою роль на сцене. В этом отношении важно наблюдение И. В. Нарусеви-
ча, что в отличие от зрителя древнегреческой трагедии, сюжет которой ему 
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всегда известен, для византийца, сколько бы зрелище (θέα) казни ни было 
захватывающим, главным вопросом был вопрос о том, чем оно закончит-
ся: настигнет ли вовремя осужденного весть о милосердии самодержца. 
Подобные зрелища давали наглядное представление о воле автократора, 
становились эстетизированной формой утверждения идеи абсолютной 
власти императора. В этом прослеживается их близость с придворным 
церемониалом, но инаковость с драматургической классикой древности. 
Анна не пожелала оставаться только зрителем этой, сыгранной на живую 
трагедии. Спасая Михаила, юная принцесса изменила эпилог этого спек-
такля. Такие вмешательства в ход театрального представления были со-
вершенно немыслимы для античного театра.
Мимы, флиаки и пантомима
Элементы античной театрализации проникали не только в высокие ис-
кусства типа драм для чтения, литургические мистерии или церемониал. 
Находили они благодатную среду и в более низкопробных жанрах. Такими 
в Византии стали мимы, флиаки и пантомима. В своей совокупности они 
и представляли то явление, которое в истории драматургии принято назы-
вать народным театром.
История этого вида народного творчества уходит своими корнями в се-
дую древность. Так, в Греции с давних пор существовали представления, во 
время которых разыгрывались небольшие сценки (чаще всего – импрови-
зация) бытового и пародийно-сатирического характера, т. н. мимы. Перво-
начально мимы исполнялись самими жителями деревни или города. В эл-
линистическую эпоху существовали уже бродячие труппы актеров мима. 
В Южной Италии и Сицилии в IV–III вв. до н. э. имели распространение 
флиаки – небольшие комические сценки, отличавшиеся от мима, прежде 
всего обязательным применением маски. Флиаки пародировали трагедии, 
но брали также темы и из повседневной жизни. Исполнители флиаков но-
сили такой же костюм, что и актеры древней комедии.
В эпоху поздней античности театральное искусство переживает замет-
ный упадок, теряя значение гражданского, воспитывающего института. 
Многообразие театральных жанров сводится теперь к довольно грубой ко-
медии – миму и к весьма нескромному балету – пантомиму.
Мим, каким он процветал в ранневизантийский период, начал склады-
ваться в эллинистическую эпоху, когда произошло слияние дорийской ми-
мологии и ионийской мимодии.
Дорийская мимология представляла собой прозаическое произведение, 
изображавшее повседневную будничную жизнь. Она была близка к акро-
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батике и, возможно возникла из нее. Спектакли такого жанра отличались 
буффонадной яркостью, утрированностью костюмов, грубостью шуток.
Ионийская мимодия, напротив, являлась лирическим музыкальным 
произведением, близким к серенаде. Костюмы выступавших в ней актеров 
были просты, но изящны, речь – поэтична. Содержание, впрочем, было 
близко к содержанию дорийской мимологии и опиралось на мифы или по-
вседневную, будничную жизнь.
На основе этих двух, близких по духу, но во многом несхожих жан-
ров родилась мимическая драма. По количеству сцен и актов этот спек-
такль приближался к классической драме. Чуждые друг другу элементы 
дорийской мимологии и ионийской мимодии не пытались слиться в нечто 
единое, но попросту сосуществовали друг с другом. Каноны литератур-
ной драмы были отброшены, единство действия, места и времени не со-
блюдалось. Проза чередовалась со стихами, вокальные номера – с танца-
ми и акробатикой. Серьезные, почти трагические моменты перебивались 
буффонадой.
Содержание мимических пьес было простым и опиралось на буднич-
ную жизнь или мифологию, преподносившуюся в пародийном стиле. 
Главное внимание уделялось не интриге, а изображению характеров. На-
бор типов был довольно однообразным. Теща, которая является грозой для 
зятя или его любовницей, вдова, скряга, пьянчужка, мачеха, влюбленная 
в пасынка (грубый отголосок еврипидовой Федры), старая ведьма, свод-
ница, гадалка, трактирщица – вот тот круг персонажей, который постоян-
но повторялся в пьесах. Характерной для этого жанра была фигура шута, 
лысого, с бутафорским фаллом. Пороки людей актеры изображали с осо-
бенным воодушевлением. В миме часто высмеивалось мошенничество 
и крючкотворство, показывались устрашающие казни. Некоторыми свои-
ми элементами пьесы были близки к народным сказкам с их неожидан-
ными переменами судьбы, превращениями бедняка в богача и наоборот 
и т. п. Но особенно широко были распространены и пользовались большой 
популярностью пьесы, изображавшие супружескую неверность.
Исполнение сопровождалось музыкой и пением. К музыке впечатли-
тельные византийцы питали особую склонность. Когда в Антиохию при-
бывал какой-нибудь известный музыкант, люди бросали самые неотлож-
ные дела и, сидя на ступеньках театра, «с большим вниманием слушали 
пение и музыку, испытывая их благозвучие» (PG 59, col. 24–25). Своей 
игрой на арфе славилась в юности сестра императрицы Феодоры Комито. 
Сама же Феодора, будучи маленькой девочкой, сопровождала сестру на 
сцене и прислуживала ей. Когда же будущая супруга Юстиниана подрос-
ла, она предпочла выступать в пантомиме и своим вольным нарядом, не-
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скромными движениями и остроумными выходками приводила в восторг 
невзыскательных зрителей.
Для театральных представлений была характерна импровизация. У ми-
мов была канва сюжетов, отдельные заготовки, но они всегда могли, ру-
ководствуясь вкусами или обстоятельствами, вносить изменения, добав-
ления и исправления. Использовались сценические эффекты и техника, 
характерная для классического театра. Части сцены или предметы могли 
неожиданно освещаться, люди – внезапно появляться и исчезать. Гремел 
гром, падал град, появлялось облако, пылал костер.
В миме мог быть занят один актер, но обычно их бывало несколько. Ру-
ководил ими архимим. Как и в пантомиме, наряд актеров (особенно жен-
щин) отличался большой смелостью, жесты и движения – откровенной 
нескромностью. Именно эта сторона мима способствовала развращению 
публики, о чем с таким негодованием говорит свт. Иоанн Златоуст в своих 
проповедях. В частной жизни актрисы также отличались легкостью по-
ведения. И для свт. Иоанна Златоуста, и для Прокопия слова «актриса» 
и «блудница» – синонимы. Для аристократов браки с актрисами были до 
527 г. запрещены, но на связь с ними смотрели спокойно, и они часто были 
на содержании у видных и знатных лиц. Зрители любили их, выставляли 
их портреты в портиках и у входа в театр, но они никогда не пользовались 
тем уважением, с которым относились к актерам в классической Греции.
Расцвет представления мимов приходится на период VII–IX вв. Не 
только миряне, но, как свидетельствуют 24-й и 71-й каноны Трулльского 
собора, священники и монахи с увлечением смотрели сценки этого легко-
мысленного жанра. В VII в. в Газе продолжала существовать школа, по-
ставлявшая мимов в столицу и другие города империи.
Пантомим (и актер, и жанр обозначались одинаково) пришел в Рим 
из Греции и, начиная с эпохи Августа, завоевывал там все бóльшую по-
пулярность. Пантомим представлял собой сольный танец, как правило, на 
мифологические сюжеты. Актеры (как мужчины, так и женщины) должны 
были обладать красотой, незаурядной фантазией, силой и пластичностью. 
Особую роль, вероятно, даже бóльшую, чем в современном балете, играли 
руки, которыми могла передаваться самая сложная гамма чувств. По вы-
ражению византийцев, хорошие актеры говорили своими руками. Пред-
ставление сопровождалось музыкой, иногда пением. Костюм, как женщин, 
так и мужчин, отличался большой вольностью. Актеры-мужчины носили 
длинные волосы, а пластичное, изнеженное тело делало их похожими на 
женщин.
Пожалуй, большинство инвектив сказанных св. отцами Церкви в адрес 
театра относились именно к мимам и пантомиме. Непристойные сценки, 
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разыгрываемые на ипподроме или других общественных местах, строго 
порицались канонами, а актеры и зрители отлучались от церковного обще-
ния. В патериках и прочей монашеской литературе сохранились рассказы 
о мимах, которые осознавали грешность своей профессии и становились 
монахами (например, рассказ в Лавсаике Палладия Еленопольского об 
авве Серапионе, который обратил к покаянию чету комедиантов). Одна-
ко византийская действительность знавала и другие подходы к народному 
театру.
Так французской исследовательнице В. Котас принадлежит оригиналь-
ное предположение, что известный ересиарх Арий стал первым, кто при-
менил искусство мимов и пантомиму для нужд христианской проповеди 
и богословской полемики. Он собрал из театров и с улиц светские ритмы 
и мелодии, и адаптировали их к словам и стихам, написанных для про-
паганды своих богословских идей. Так появилась знаменитая «Талия», 
текст которой, к сожалению, был утерян. Православная партия выступи-
ла против «Талии» Ария с другой работой того же типа – «Анти-Талия», 
и таким образом популярная жестикуляция мима, которая была неотъем-
лемой частью музыки и песен народного театра и пантомим, была адоп-
тирована и принята во многих церквях в литургических представлениях. 
Действительно, элементы пантомимы прочно вошли в церковную службу, 
но этот процесс был довольно размытым, почему вряд ли можно уверен-
но говорить об Арии, как его инициаторе, тем более учитывая, что оба 
из указанных произведений до нас не дошли. Но главная мысль В. Котас 
верна – элементы мимов и пантомимы интегрировались в византийское 
богослужение.
Опираясь на свидетельство Хорикия из Газы (V–VI вв.), Б. Ф. Варне-
ке заключил, что нередко показывались пантомимы на сюжеты античных 
трагедий и комедий. Но такие сценки разыгрывались не по письменному 
тексту. Если у актеров и были какие-то записи типа сценария, то они не 
предназначались для чтения, как справедливо отмечает Т. М. Соколова. 
Таким образом, ни мимы, ни флиаки, ни пантомима не могут считаться 
театром в классическом понимании этого вида искусства. Античная дра-
матургия подчинялась гегемонии заранее написанного сценария, а значит 
авторскому замыслу, мимы и пантомима жила импровизацией, предостав-
ляя простор актерскому произволу. В народном театре актер сам стано-
вился и режиссером и драматургом в одном лице, главное – мастерство 
импровизации и высота актерского исполнения, текст драмы и его смысл 
не играли существенной роли.
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Ипподром и цирковые представления
В ранневизантийский период театральные сценки ставились не только 
в театре, но (что также свидетельствует об упадке театрального искусства) 
ими часто заполняли антракт в цирке, и нередко слово «театр» («θέατρον») 
означало ипподром, который переживал в этот период истинный расцвет. 
Как отмечает А. А. Чекалова, он соединял все виды зрелищ и являлся теат-
ром по преимуществу.
Помимо ристаний – главного зрелища, на ипподроме зрителям пред-
лагались самые разнообразные увеселения. Гладиаторские бои ста-
ли уже редкостью, но еще существовали всякого рода гимнастические 
упражнения, прежде всего борьба. Сценки-клоунады, по свидетельству 
источников, разыгрываются на ипподроме и в IX в. В сборнике «Patria 
constantinopolitana» сохранился весьма любопытный рассказ о представ-
лении подобного рода, имевшем место в правление императора Феофила 
(829–842 гг.). Один из самых высоких чиновников империи, препозит свя-
щенной спальни Никифор, отнял у некоей вдовы корабль, оснащенный 
тремя парусами. В полном отчаянии вдова обратилась к мимам, которые 
в присутствии императора разыграли на ипподроме следующую сценку: 
два мима вытащили на арену легкую повозку, на которую взгромоздили 
жалкое суденышко. Один из мимов во всеуслышание предлагает другому 
проглотить судно. Тот всячески пытается это сделать, что ему, конечно, 
никак не удается. Тогда первый мим с упреком произносит: «Препозит 
с легкостью проглотил корабль с тремя парусами, а ты не можешь спра-
виться с жалким суденышком». Заинтригованный Феофил приказал рас-
следовать дело, и виновный препозит был сожжен на костре на том же 
ипподроме.
Расцвет ипподрома и упадок театра, где содержание отступает на вто-
рой план перед откровенной зрелищностью, также говорит о том, что не-
когда активная гражданская жизнь греческого, а затем восточно-римского 
общества постепенно уходила в прошлое, резюмирует А. А. Чекалова.
Исторически ипподром стал таким же местом «постановки» народных 
пьес (мимов и пантомимы), как и интеллектуальный театр (литературные 
кружки/салоны) – драм для чтения. Фанатичное увлечение ристания-
ми со временем сменилось на пристрастие к миметическому искусству, 
что продлило жизнь ипподромным сооружениям вплоть до падения Ви-
зантии.
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Византийские празднества: 
календы, брумалии, русалии
В христианской Византии отмечали не только церковные праздники. 
Большой популярностью в народе пользовались и древние, во многом язы-
ческие торжества. Осознавая невозможность полного исключения народ-
ных праздников из повседневной жизни ромеев, Церковь искала способы 
их христианизации. К их числу можно отнести, например, празднества 
в честь сбора винограда, описанные Константином VII Багрянородным. 
Празднование этого события еще во многом походило на древние вакхана-
лии, и сам танец, который имитировал сбор и выжимание винограда, ни-
чем не отличался от дионисий. Однако важнейшей частью торжеств стало 
благословение винограда. В столице василевс в сопровождении патриарха 
и придворных отправлялся на азиатский берег Босфора или во Влахерны. 
В беседке, расположенной в тени виноградника, на мраморном столе уже 
стояли корзины винограда. Патриарх совершал над фруктами «благосло-
венную» молитву и затем, взяв виноградную гроздь, вручал ее василев-
су. А василевс, в свою очередь, вручал гроздь патриарху. Затем виноград 
предлагали всем участникам церемонии. Между тем, два хора (голубых 
и зеленых) пели гимн винограду, благословенному патриархом. Со време-
нем было забыто, что виноградная кисть являлась самым что ни на есть 
языческим символом вакханалий. Отныне она стала символом праздника 
Успения, который был приурочен к этому дню, и именно эта христианизи-
рованная часть праздника (благословение винограда) сохранилась в Гре-
ции до наших дней.
Византийская Церковь пыталась христианизировать и другой, восхо-
дивший к античным временам праздник – календы. В ранневизантийскую 
эпоху календы праздновались, как и у римлян, с 1 по 5 января. Постепенно, 
с ростом христианизации, календы были приурочены к одному из важней-
ших христианских праздников – Рождеству Христову (25 декабря), и ста-
ли двенадцатидневными. Но праздновали их еще во многом на языческий 
лад. Устраивали шумные пиршества, много пели и плясали, наряжались 
в костюмы, изображавшие диких животных, сатиров, монахов. Женщины 
легкого поведения наряжались в одежды клириков, веселые группы людей 
ходили из дома в дом, требуя подарков, и никто в них не отказывал. В Боль-
шом императорском дворце по этому случаю устраивали так называемые 
готские игры. Император приглашал на ужин 12 «друзей» (по числу апо-
столов) – восемь высших сановников и по два представителя от факций 
голубых и зеленых. Во время пиршества исполнялся «готский танец» – 
далекий отзвук времен, когда готы потрясали империю. Четыре танцора 
222 Л е к ц и я  2 5 .  П. Е. Михалицын
(по два от каждой факции), переодетые «готами» в гротескных, устрашаю-
щих масках, держа в руках щиты, по которым отбивали такт палочками, 
танцевали вокруг императорского стола. В это время «готы» пели особые 
песни, имевшие когда-то ритуальный характер, но воспроизводимые те-
перь на столь неузнаваемо испорченной латыни, что смысла их никто не 
понимал. Тогда же хоры голубых и зеленых исполняли лучшие фрагменты 
своего репертуара. Завершалось пиршество под музыку и пение. 
Языческие обычаи впитал в себя и важнейший христианский праздник – 
Пасха, которая превращалась в подлинно всенародное торжество. Все при-
нимали в нем участие, много пели, танцевали, а хоры голубых и зеленых 
принимали участие в происходивших в церквах богослужениях, где наря-
ду с религиозными восклицаниями и песнопениями исполнялись и праз-
дничные аккламации, обычно произносившиеся на ипподроме. На ипподро-
ме в один из дней пасхи устраивали празднество, называемое «Золотым», 
в ходе которого проходили состязания колесниц, певцы и зрители пели, тан-
цоры танцевали. Эта пляска на ипподроме, исполнявшаяся при празднова-
нии пасхи, являлась не чем иным, как пиррихой древних, военной пляской 
дорического происхождения. Участники танца в символической форме изо-
бражали военный совет, действия двух армий (своей и противника), преодо-
ление препятствий, смотр войска главнокомандующим и т. д. Пасхальные 
торжества на ипподроме по существу мало чем отличались от празднования 
возвращения весны, которое отмечали через несколько дней после них.
Одним из самых ярких и веселых праздников были торжества в честь 
дня рождения Константинополя, который отмечался ежегодно 11 мая. 
Праздник начинали в канун этого дня представлением на ипподроме, кото-
рое называлось «овощным». В этот день арена была украшена крестами, 
сплетенными из роз. Здесь же в изобилии находились овощи, сладости, 
тележки, наполненные рыбой. Лошадей, которые участвовали в ристани-
ях, украшали попонами с золотой каймой и сбруей, отделанной драгоцен-
ными камнями. Каждый заезд прерывался аккламациями партий венетов 
и прасинов, переходящими в пение и танцы, завершаясь общим пирше-
ством. Эти пиршества среди зелени и цветов очень походили на праздне-
ства Майюмы ранней Византии, которые в свою очередь восходили к ор-
гиям в честь Диониса и праздника роз.
В народе живы были традиции старых обычаев, среди которых, прежде 
всего, следует назвать празднества брумалий и русалий.
Брумалии («брума» – в переводе с латинского – самые короткие дни 
в году) проходили в ноябре, когда провожали осень. В античное время их 
связывали с почитанием Диониса. Теперь же 24 дня подряд посвящали 
буквам греческого алфавита и каждый ромей, руководствуясь ими, отмечал 
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день своего имени. Народ праздновал брумалии почти так же, как и кален-
ды – песнями, плясками, шествиями в масках, кострами на улицах, через 
которые прыгали желающие. К примеру, константинопольские мясники 
по этому случаю с VII в. устраивали на улице особый танец с большими 
секачами – макеллами. А в это время в императорском дворце высшие са-
новники и придворные пели и плясали с горящими свечами в руках. За это 
василевс и его супруга одаривали их золотом, дорогими подарками, тканя-
ми, мантиями, а представителей рядового населения столицы – серебря-
ными монетами. Так, Константин Багрянородный распорядился выдать 
каждому магистру по 169 милиарисиев и бархатное полотно, анфипатам 
и патрикиям – по 140 милиарисиев и полосатую мантию, протоспафари-
ям – по 120 милиарисиев и сиреневое полотно и т. п. Такие раздачи из 
казны ложились на бюджет тяжелым бременем, но до поры до времени 
государство могло их позволять.
Русалии – праздник весны и роз – отмечали после Пасхи, в субботу 
накануне Троицы. Народные гуляния сопровождались хороводами, песно-
пением, выступлением мимов. Молодежь пела, устраивала танцы, пере-
одевания, разыгрывала пантомимы, а благодарные зрители вознаграждали 
выступавших какими-либо дарами.
День летнего солнцестояния был приурочен ко дню св. Иоанна Пред-
течи. В семье, где была маленькая девочка, устраивали пир и танцы. С за-
ходом солнца виновница торжества, одетая как замужняя, брала вазу 
с предметами, на которых были написаны пожелания. Каждый подходил 
к «гадалке» и спрашивал о том, что его ждет, а ответом, неизменно вы-
зывавшим взрыв смеха присутствующих, служило предсказание, выта-
щенное девочкой. По замечанию С. Б. Сорочана, такая «система развлека-
тельного хулиганства», несомненно, служила делу социального контроля, 
позволяла снять общественное напряжение.
Очевидно, что все эти народные празднества не обходились без теат-
ральных сценок мимов и других видов народного театра. Их связь с сель-
скохозяйственными циклами напоминала времена зарождения греческой 
драмы, но была также далека от театра времени его расцвета, как дифирам-
бы и фаллические песни от комедий Аристофана и трагедий Еврипида.
Выводы
Подводя итог нашему обзору необходимо с определенной долей уверен-
ности констатировать, что ни одна из разобранных нами форм аккомода-
ции античного театра в Византии не стала в полной мере правопреемницей 
последнего. Театра в классическом понимании этого термина в Византии 
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не было. Придя в упадок к сер. IV в. античная драма трансформировалась 
и обрела качественно новые формы, как под влиянием христианской мо-
рали и догмы, так и по причине выхолащивания и разложения языческих 
обычаев и устоев.
Обобщенно можно указать на три направления, по которым пошло раз-
витие драматургии в Византии: литургическая драма (мистерия, драмати-
ческие гомилии), литературный театр1 (драмы для чтения, интеллектуаль-
ный и школьный театры) и народный театр (мимы, флиаки, пантомима, 
ипподром, календы, брумалии, русалии). Особое положение занимал при-
дворный церемониал. Каждое из этих направлений по своему воспринима-
ло и преобразовывало драматургическое наследие античности, но не одно 
из них не отобразило его во всей полноте. Мы далеки от мысли, что все эти 
направления возможно объединить и говорить о существовании единого 
театрального пространства. Скорее нужно констатировать, что каждое из 
них имело свою специфику и неповторимую судьбу. Поэтому в названии 
лекции и фигурирует прилагательное «античный», а не «византийский», 
так как по нашему глубокому убеждению никакого сугубо византийского 
театра никогда не существовало.
Тем не менее драматургия не исчезает из жизни византийцев, а про-
должает, хотя и через другие формы, оказывать существенное влияние на 
ромейское общество. Став правопреемником, в литературном плане, ан-
тичного театра и ретранслятором рукописного наследия древнегреческой 
драматургии для интеллектуалов эпохи Возрождения и Нового времени, 
литературный театр вместе с тем выполнял и образовательную функцию. 
Данное направление можно назвать предшественником академического 
театра Нового времени.
Литургическая драма, восприняв и переработав некоторые театраль-
ные практики, так и не стала полноправным «священным театром», как 
это утверждала В. Котас. Она была лишь частью византийского Богослу-
жения, так и не получившей самостоятельного статуса, чего нельзя ска-
зать о западных мистериях и полулитургических драмах. Все же попытки 
сопоставления самой византийской литургии с античным театром, даже 
в метафорическом смысле оказались несостоятельными. Однако именно 
литературный театр и особенно Богослужение заполнили ту лакуну, кото-
рая образовалась с исчезновением классического древнегреческого театра, 
став достойными конкурентами последнего и в идеологическом плане.
Что касается народного театра, то, несмотря на все усилия со стороны 
православных иерархов и некоторых василевсов он просуществовал вплоть 
1 Согласно классификации В. Котас.
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до самого падения Византийской империи. Секрет его долговечности кро-
ется в неудержимом стремлении падшей человеческой природы к разного 
рода увеселениям, фривольным празднествам и шумным вечеринкам. По-
нятно, что подобные явления до конца неискоренимы в человеческом об-
ществе на протяжении всего его существования, поэтому и данный жанр 
драматургии нашел свое продолжение в современном комическом театре.
Так почему же античный театр так и не прижился в Византии? На дан-
ном этапе изучения этой проблемы нет однозначного ответа на поставлен-
ный вопрос. Нам импонирует позиция той группы исследователей, кото-
рая связывает это с глубинной трансформацией теории образа в Византии, 
которую можно проследить на примере эволюции от натуралистического 
портрета времен язычества к аскетичным каноническим образцам пост-
иконоборческого периода. Театр, как место встречи всех основных видов 
искусств, стал главным реципиентом этой трансформации, в результате 
утратив свое прежнее обличье. По справедливому замечанию В. Пюхэ, за-
прет на театральные представления предшествовал запрету иконоборцев 
на любую форму изобразительного искусства связанного с религией, как 
это было сформулировано в вердиктах соборов. После периода иконобор-
чества, любая форма изобразительного искусства строго контролируется 
теологическими доктринами. В эпоху Вселенских соборов понятие «ак-
тер» стало кощунственным и лицемерным, так как изображать образы Гос-
подни не дано человеку.
Возможно, в этом и кроется разгадка феномена театра. Если языческое 
мировосприятие, в рамках которого изначально и возник театр, подразуме-
вало драматизацию мифологии, она во многом и жила сценой, то христи-
анская догматика отторгала даже саму мысль о реальной театрализации 
Священной истории. Христа не следует, да и невозможно сыграть в театре, 
Им нужно жить и в Нем существовать.
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